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Nota introductoria 


Fernando A. Valenzuela * 


L o que hoy llamamos, sin mayores 
problemas, Escuela Cusquena de 
Pintura, es fruto de la historia del arte 
como disciplina academica. El escrito de 
Martin Sebastian Soria que aqui comentamos, 
«Una nota sobre pintura colonial y estampas 
europeas», publicada originalmente en 1952 
en los Anales del Instituto de Arte Americano 
e Investigaciones Esteticas de Buenos Aires, 
ocupo una posicion importante en la gestacion 
de este objeto de la historia del arte. Esta corta 
nota de Soria es caracteri'stica de su singular 
propuesta historiografica, que marco la forma 
en que hoy comprendemos la pintura colonial 
americana. 

Ahora que el texto de Soria vuelve a ser 
publicado, intentare abordarlo en referenda a 
la obra del autor y al contexto historiografico 
en el cual se inserto. Respecto de esto ultimo, 
me referire brevemente a la importancia que 
tuvo en la historiografi'a del arte colonial 
andino, en sus dimensiones metodologica y 
teorica. 


La obra y su autor 

Martin Sebastian Soria nacio en Berlin 
en 1911, hijo de Carlos Soria y Pola Soria 
(.Dictionary of Art Historians, s/f.; Kessler & 
Meyer, 1961). Obtuvo el grado de bachiller 
en la Universidad de Madrid (1933) y el de 
doctor en jurisprudencia en la Universidad de 
Zurich (1935). Posteriormente se traslado a 
la Universidad de Harvard, donde obtuvo el 
grado de Master of Arts (1942) y de Doctor in 
Philosophy (1949). Su trayectoria academica 
estuvo ligada principalmente a la Universidad 
Estatal de Michigan, donde ingreso como 
profesor visitante en 1948 y, tras defender su 
tesis doctoral sobre la obra de Francisco de 
Zurbaran, ocupo una plaza como profesor 
asistente (1949). Desde 1956 hasta su tragica 
muerte en un accidente aereo en 1961, ocupo 
una plaza como profesor titular (fullprofessor) 
en la misma universidad. 

El texto que comentamos fue 
publicado en 1952, cuando Martin S. Soria 
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tenia 41 anos. Fue el resultado del trabajo 
de archivo que el autor dijo haber iniciado 
cinco anos antes, mientras preparaba su 
tesis doctoral: «Durante el verano de 1947, 
haciendo investigaciones en el Gabinete de 
Estampas de la Biblioteca Nacional, de Paris, 
pude establecer la estrecha relacion entre 
grabados manieristas hechos en Amberes 
por artistas flamencos y holandeses y la 
pintura espanola del siglo de oro» (Soria, 
1959, p. 29). Publico los primeros resultados 
de este trabajo en conferencias y en articulos 
de 1948 y 1949 sobre las fuentes flamencas 
de la pintura barroca espanola. Mientras 
continuaba publicando sobre sus areas de 
mayor interes, centradas principalmente en la 
obra de Zurbaran y Velazquez, Martin S. Soria 
extendio su investigacion sobre las fuentes 
grabadas de las escuelas de pintura hacia 
el area de la pintura colonial, gracias a una 
beca que recibio de la fundacion Guggenheim 
en 1950. Segun informo el boletfn de su 
universidad ( Four Faculty Members Get 
Scholarship Grant, 1950), el objetivo de esta 
beca habri'a sido preparar su contribucion al 
volumen que publico junto a George Kubler 
en 1959, sobre arte y arquitectura en Espana, 
Portugal y sus dominios americanos. En 
1952, cuando publico su «Nota sobre pintura 
colonial y estampas europeas», Soria ya habi'a 
madurado su analisis de la pintura colonial 
americana. El mismo ano publico en el Year 


Book of the American Philosophical Society 
un corto resumen de cuatro paginas sobre 
pintura y escultura colonial latinoamericana 
(Soria, 1952a). Desarrollo este tema en 
profundidad en su libro de 1956, La Pintura 
del Siglo XVI en Sudamerica. Volvio al mismo 
tema en otros dos textos de 1959: un arti'culo 
en los Anales, titulado «La pintura en el Cuzco 
y el Alto Peru 1550-1700» (Soria, 1959), y 
su contribucion al volumen publicado con 
George Kubler, Art and Architecture of Spain 
and Portugal and Their American Dominions 
(Kubler & Soria, 1959). 


La obra y su diferencia en el campo 

La position de Martin S. Soria fue rupturista 
en dos frentes, el metodologico y el teorico, 
marcando decisivamente el modo como com- 
prendemos hoy la pintura colonial americana. 

Quiebre metodologico 

Desde el punto de vista metodologico, 
ella se fundamental en la construction 
de un fichero que estableci'a relaciones 
estih'sticas e iconograficas entre pinturas, 
grabados y estampas, que hasta el momenta 
permaneci'an resguardados en archivos de 
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distintas instituciones en todo el planeta. Si 
bien, para mi conocimiento, Soria no expuso 
en detalle su metodologi'a de trabajo, se 
refiere a ella en su texto de 1959. Ahi senala 
que en 1947, tras investigar en el Gabinete de 
Estampas de la Biblioteca Nacional de Paris, 
amplio su trabajo en otros archivos: 

En busquedas posteriores en Nueva 
York, Boston, Londres, Paris, el Vaticano, 
Madrid, Bruselas y Amberes he podido 
ampliar el material comparative asi que 
hoy dispongo en mi fichero (para un libro 
que esta en preparacion) de centenares 
de parejas entre grabados europeos (en 
su mayoria de Amberes, pero tambien 
de Venecia, Roma, Augsburgo, Munich, 
Lyon y de otros lugares) y pinturas tanto 
espanolas como hispanoamericanas. 
(Soria, 1959, p. 29) 

Desconozco el destino del fichero 
construido por Soria, cuyo estudio seri'a de 
gran valor para la sociologi'a de la historia del 
arte como ciencia. 1 Pero el metodo de analisis 


1 La biblioteca de la Universidad de Yale atesora material 
de trabajo de Martin S. Soria, que fuera traspasado 
desde la oficina de George Kubler en 1990, bajo el 
nombre: «Martin Sebastian Soria (1911-1961) Papers, 
1940-1960 - photographs, correspondence, research 
notes, and clippings assembled by an art historian 
and professor of art at Michigan State University 
documenting his studies of art and architecture in 


que el fichero de Soria hizo posible, marco un 
quiebre en la historiografia de la pintura co¬ 
lonial andina, estableciendo nuevos estanda- 
res para la fundamentacion del conocimiento 
historico en esta area. Tras la obra de Soria 
pueden distinguirse dos tradiciones textuales. 
En una primera, que podemos llamar cienti'fi- 
ca o academica, el legado de Soria es mas 
notorio —asi en los trabajos de Francisco 
Stastny, Jose de Mesa y Teresa Gisbert—. En 
ella el trabajo de analisis estih'stico e icono- 
grafico tiende a ser complementado con un 
manejo cuidadoso de fuentes sobre el con- 
texto sociohistorico del arte. El mismo meto¬ 
do de Soria ha llegado hasta nosotros en la 
forma del proyecto PESSCA (Project on the 
Engraved Sources of Spanish Colonial Art). 2 
Junto a esta h'nea academica se constituyo 
otra tradicion que podemos llamar de popu- 
larizacion de la historia del arte, en donde el 
lenguaje inseguro, tentativo y pesado de la 
academia es reemplazado por el lenguaje 
factico de los catalogos. Como puede espe- 
rarse (Stichweh, 2005), se ha conformado 
una relacion fertil entre ambas tradiciones, 
que obedecen a logicas distintas (Valenzuela, 
2010, 2012, 2013). 


Europe, particularly Spain. Transferred from the office 
of George Kubler, 1990». 

2 Pagina web: www.colonialart.org. 
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Quiebre teorico 

Desde el punto de vista explicativo o teorico, 
la construccion de aquel fichero de imageries 
permitio a Martin S. Soria fundamentar 
una teori'a de la pintura colonial andina en 
terminos de cadenas globales de difusion 
de innovaciones esteticas en sociedades 
divididas en clases. 

A diferencia de lo que ocurre en la 
dimension metodoldgica, el texto de Soria 
que aqui comentamos es muy explicito en 
este frente. El desafi'o teorico radica en dar 
sentido a la coexistencia de lo que, para un 
observador experto como Soria, son dos 
especies de pinturas que han sido heredadas 
del peri'odo colonial en los Andes centrales. 
El trabajo con el fichero hace evidente que 
ambas familias de pinturas se basaron en 
fuentes grabadas que comparti'an un mismo 
origen. Para fundamentar este punto, Soria 
aprovecha genialmente el caso de dos 
pinturas, entonces en La Merced, Cusco, que 
se han basado en el grabado de C. Mellan, de 
1627, San Pedro Nolasco, llevado al coro por 
dos angeles antes de su muerte. Una de las 
pinturas ha sido firmada por Marcos de Rivera 
en 1666, mientras que la otra es de un autor 
anonimo. 


El fichero permite a Soria comparar 
como el grabado de Mellan ha sido traducido 
en cada caso: «[...] una de las copias 
sudamericanas es muy fiel, mientras que la 
otra presenta una transformacion a un estilo 
colonial ti'pico, en este caso al de la escuela 
popular cuzquena» (Soria, 1952b, pp. 74-75). 
De acuerdo con Soria, esta segunda especie 
de cuadro tiene al menos cinco diferencias 
con respecto del grabado original: 1) rompe la 
ilusion de profundidad; 2) incluye elementos 
del entorno urbano del cuadro; 3) incluye 
testigos (sobre todo personas sagradas); 
4) utiliza un estilo suave y dulce; y 5) utiliza 
imagenes idealizadas y estereotipadas. 

La manera como Martin S. Soria 
planted el problema teorico en este texto 
cambio fundamentalmente la manera en que 
se entendi'a el contexto historico de la pintura 
colonial andina. Ya no basto al historiador 
senalar que hay una manera cultay otra ingenua 
de realizar imagenes religiosas. Fue menester 
incluir en su propuesta explicativa una teori'a 
social del arte que incluye no solo la diferencia 
estih'stica, sino tambien las condiciones de 
circulacion de las imagenes. Soria logro resolver 
este problema en dos pasos. 

Primero, el trabajo con su fichero 
permitio a Soria observar que es muy probable 
que las fuentes grabadas utilizadas por cada 
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especie de pintura pertenezcan a su vez a 
dos especies distintas: mientras que el cuadro 
de Marco de Rivera parece haberse basado 
en un «grabado europeo relativamente caro», 
el cual mantem'a las cualidades estih'sticas 
del original, el cuadro anonimo parece haber 
tenido a la vista una estampa o imagen 
popular; estas «[...] posei'an lascaracteri'sticas 
estilisticas que hemos observado en el cuadro 
[popular cuzqueno]» (Soria, 1952b, p. 81). 
Este paso es muy importante porque explica 
las cinco caracteri'sticas principales de la 
pintura popular cusquena en referenda a un 
fenomeno mas amplio que caracteriza como 
se conformaba una sociedad mundial en el 
siglo XVII: tanto en Europa como en America 
hay dos especies de imagenes que, para Soria 
son, respectivamente, cultas y populares. De 
ahi que Soria haya incluido a esta segunda 
especie de pintura en el conjunto de las 
artes populares del mundo: «Representan lo 
que podemos llamar la hermandad universal 
entre las artes populares del mundo» (Soria, 
1952b, p. 82). Es fundamental notar que en 
esta teori'a la referenda a una cosmologia o a 
una sensibilidad indi'gena ha perdido casi todo 
su poder explicativo. En este sentido la suya 
no es una teori'a culturalista. Solo sobreviven 
hipotesis sueltas al respecto que Soria no 
elabora mayormente ni parece tomar en serio. 
Esto no es un mero capricho del autor, sino que 
corresponde perfectamente a como el enfrenta 


el trabajo de la historia del arte: aquellas 
hipotesis eran definitivamente incontrastables, 
y por lo mismo irrelevantes para el tipo de 
trabajo que llevaba a cabo Martin S. Soria. 
Es interesante constatar que ellas sobreviven 
hasta nuestros di'as, particularmente en la 
literatura de popularizacion (Valenzuela, 2010, 
2012, 2013). 

Un segundo paso teorico es 
caracterfstico del trabajo de Martin S. Soria, 
y es sin duda mas incierto que los anteriores 
Hasta el momenta Soria ha explicado la 
coexistencia de dos especies de pintura por 
alusion a un fenomeno global: la diferencia 
entre una pintura culta y una popular. En un 
segundo paso explica este ultimo fenomeno 
por alusion a la existencia de una sociedad 
fuertemente estratificada. El cuadro de Marcos 
de Rivera es para Soria, «[...] ejemplo ti'pico 
de la pintura cuzquena destinada a las clases 
cultas de abolengo europeo y ejecutada 
por pintores europeos, criollos o mestizos 
espanolizados» (Soria, 1952b, p. 78). Por su 
parte, el cuadro anonimo ha sido realizado 
«para las clases populares mestizas e indias» 
(Soria, 1952b, p. 78). En consonancia con su 
rechazo de las hipotesis culturalistas, Soria 
distingue solo dos estratos que corresponden 
a cada especie de cuadro: la clase culta de 
abolengo europeo, y las clases populares 
netamente mestizas. Los pintores indios son, 


KAYPUNKU 

IREVISTA DE ESTUDIOS INTERDISCIPLINARIOS DE ARTE Y CULTURA/VOL 3/NUM. 2/2016/PP. 323-345 


ISSN: 2410-1923 




NOTA INTRODUCTORIA 


329 


por razones que quedan sin explicar, «[...] o 
europeizados o mestizados» (Soria, 1952b, p. 
81). En esta dimension netamente sociologica 
el analisis de Soria es notoriamente debil. No 
tiene datos en los cuales fundamentar estas 
hipotesis —menos aun las que se refieren a 
la procedencia social de los autores de las 
obras—. Como suele ocurrir en esta tradicion 
historiografica, la sociologi'a del arte no es 
desarrollada exph'citamente, por lo que se 
presta a la difusion de presupuestos no 
comprobados ni comprobables. 


americana. Por otra parte, su trabajo cambio 
el modo de comprender esta pintura, dejando 
de lado teori'as que daban sentido a la pintura 
popular cusquena por alusion a un sustrato 
cultural amerindio. Soria inserto la pintura 
colonial sudamericana en redes globales 
de circulacion de imagenes que obedecen 
a logicas distintas segun las clases sociales 
a las cuales estan orientadas. En estas dos 
dimensiones, su obra marco profundamente 
el modo como comprendemos hoy la pintura 
colonial americana. 


Conclusion 

«Una nota sobre pintura colonial y estampas 
europeas», texto publicado originalmente 
en 1952 en los Anales del Institute) de Arte 
Americano e Investigaciones Esteticas de 
Buenos Aires, es un claro exponente de la 
obra historiografica de Martin S. Soria. En 
ella podemos reconocer el metodo de trabajo 
basado en ficheros y la metodologia de analisis 
teorico que fue caracteri'stico de este autor. 
Por una parte, su obra genera una ruptura 
con la tradicion de la historia del arte colonial 
al cambiar como se trabaja con las fuentes. 
Elio coincidio con la emergencia de una 
tradicion academica que se distinguio de los 
textos de popularizacion de la pintura colonial 
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Una nota sobre pintura colonial 
y estampas europeas 1 


Martin Sebastian Soria 


E s un engano, demasiado simple, creer que haya dos Americas muy nitidamente 
separadas: la latina y la anglosajona. En ocasiones nos llaman la atencion factores que 
producen similaridades basicas, y asi por ejemplo nos damos cuenta de que no solo 
la America del Norte sino tambien la del Sur pueden ser consideradas crisoles de naciones. 
Contribuciones muy importantes en Norte America hicieron, por ejemplo, los espanoles en 
la Florida, Luisiana, Arizona, Nuevo Mexico, California y en general en todo el sudoeste; los 
franceses en el Canada, en Nueva Inglaterra y en el valle del ri'o Mississipi; los alemanes y 
escandinavos en el centra. Menos frecuentemente comprendemos que la America hispana, 
tampoco es de una sola raza, y que de ningun modo es un dominio cultural exclusivamente 
espanol. Argentina ha creado uno de los niveles mas altos de civilizacion general en el mundo 
entero, gracias a la frugalidad, auto-suficiencia y sentido de honor de los espanoles, gracias 
al dura trabajo y al genio inventivo de los italianos, a los conocimientos tecnicos y el fair play 
de los ingleses, y al sentido de belleza y de razon derivados de Francia. El visitante extranjero 
no puede menos de admirar el justo equilibrio y la pujanza que son el feliz resultado de esta 
mezcla de razas. Sin embargo, el crisol hispanoamericano no se limita a la Argentina, ni a la 
epoca despues de la Independencia. Durante toda la era colonial y por toda Hispanoamerica 
llegaron influencias e inmigrantes de muchos pai'ses europeos y hasta del Lejano Oriente. 

En el campo de las artes estas influencias derivan en parte de la importacion directa de 
artistas y objetos arti'sticos de Europa y del Oriente. Otro medio importanti'simo de penetracion 
extranjera lo constituyeron los grabados y las telas. Pesando poco y ocupando poco espacio 
se transportaron facilmente a traves de los mares y despues a espaldas de indios y a lomo de 
mula por los altos Andes a Bogota, a Quito, al Cuzco, Potosi y Sucre, y por otra parte a Salta 
y Tucuman, y por el rio Parana a Asuncion. La mayori'a de las pinturas coloniales hechas en 


1 Publicado originalmente en Anales del Institute) de Arte Americano e Investigaciones Esteticas, 5, 72-85 (1952). 
Reproducido con autorizacion de los herederos del autor. 
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Sud America se basaban en grabados europeos, principalmente de Amberes, y ademas los 
de Italia, Alemania y Francia. La documentacion para esta afirmacion algo rotunda, que no se 
extiende a Mexico, debe dejarse para investigaciones futuras. Hay que anadir que la mayoria 
de las pinturas en Espana durante la epoca de la expansion colonial tambien se basaban en 
grabados, especialmente de los Pai'ses Bajos, y otros de Italia, Alemania y de Francia. 2 

Generalmente, los grabados se copiaron varias veces y en distintos lugares, y este es 
el caso presentado en este arti'culo. Ademas, el interes particular de nuestro ejemplo (uno de 
varios similares en mi fichero) reside en el hecho de que una de las copias sudamericanas 
es muy fiel, mientras que la otra presenta una transformacion a un estilo colonial ti'pico, en 
este caso al de la escuela popular cuzquena. Vamos a sugerir que este estilo, que parecera 
autoctono a algunos, tambien deriva del arte europeo. 

Antes de analizar las caracteristicas de los dos cuadros, conviene tratar del grabado 
[Figura 1 ]. Representa a San Pedro Nolasco en el acto de ser llevado, al morir, por dos angeles al 
coro para rezar el Oficio divino. 3 Este acontecimiento en la vida del santo fundador de los 
Mercedarios ocurrio en 1256. Fue grabado por el trances Claude Mellan, paisano de San 
Pedro Nolasco, en 1627 en Roma. Mellan nacio en 1598 en Abbeville, en Picardi'a, al norte de 
Paris, y murio en 1688 en la capital francesa a los noventa anos. Asi, el fue contemporaneo 
de Callot (nacido en 1592), Poussin (1594), Pietro da Cortona y Bernini (1596), Zurbaran 
(1598), Velazquez y Van Dyck (1599), Claudio Lorenes (1600), Alonso Cano (1601), y Felipe de 
Champaigne (1602), todos menos el primero representantes de la fase mas clasica del barroco. 


2 Sobre la utilizacion de estampas extranjeras por los grandes pintores espanoles, vease Pacheco (1649); Palomino 
(1724, p. 390); Hirschmann (1914); Kehrer (1920); Jamot (1934); Angulo (1931, 1944a, 1944b, 1944c, 1945a, 
1945b, 1946a, 1946b, 1947, 1949); Sanchez (1946); Lambert (1949, p. 105); Lafuente (1947); Soria (1948, pp. 
249-259; 1949, pp. 74-75). 

3 (Nota del editor) El grabado fue usado en el original por cortesia del Metropolitan Museum of Art de NuevaYork, 
y se reproduce ahora bajo la polftica open access del mismo Museo, en tanto la presente es una publicacion 
academica sin fines de lucro. El grabado, segun anota Soria (1952) «ingreso en 1949 con fondos Whittlesey y fue 
reproducido por A. Hyatt Mayor en el Bulletin de este Museo, febrero de 1950, p. 162» (p. 75). 
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Figura 2. Claude Mellan. (1627). Detalle 
del nicho de San Pedro Nolasco, llevado 
al corn por dos angeles antes de su 
muerte [Grabado],©The Metropolitan 
Museum of Art, NuevaYork 


Figura 1. Claude Mellan. (1627). San Pedro Nolasco, llevado al corn por dos angeles 
antes de su muerte [Grabado], ©The Metropolitan Museum of Art, NuevaYork 

















Figura 3. Marcos de Rivera. (1666). San Pedro Nolasco llevado al corn por dos angeles 

[Oleo sobre lienzo]. Iglesia de La Merced. Cuzco. 
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Mellan se formo en Italia, junto con Simon Vouet y bajo su influencia. Los dos llevaron 
a Francia todo el repertorio de la tipologfa de la Contra-Reforma, incluso su sensualismo 
mi'stico. Tuvo gran influencia, popularizando en sus grabados la representacion de figuras 
devotas en el acto de meditacion, contemplacion, vision y arrebatos mi'sticos. El critico aleman 
Werner Weisbach, al cual debemos estas observaciones, anade que Mellan concibe estas 
representaciones en una manera ti'picamente francesa, es decir ennobleciendolas y figurandolo 
todo dominado por el buen sentido y la buena forma, de acuerdo con el anhelo frances por la 
bienseanse. Weisbach (1932) admite que el arte espanol era incomparablemente mas serio 
y mas profundo en la penetracion psicologica del ensimismarse mi'stico. Dice que en el arte 
frances «el elemento irracional siempre es postergado a favor del elemento racional, y que la 
fantasia francesa nunca abandona la base certera de la realidad» (p. 220, 222-223). 

En cuanto a la tecnica de Mellan podemos decir con Hind (1923) que la manera abierta 
y audaz del artista «se origino con Cornells Cort, y continuo en los Pai'ses Bajos con Goltzius y 
en Italia con Agostino Carracci» (pp. 122, 142, 160). Mellan usaba un esquema de tonalidades 
Claras, y un metodo sencillo de dar sombra con li'neas paralelas y no con li'neas cruzadas. Por 
cierto abandono las li'neas cruzadas solo despues de su vuelta a Paris en 1637, de manera 
que todavi'a las observamos en nuestro grabado hecho diez anos antes. Vemos en las figuras 
principales que Mellan variaba sus tonos llenando o disminuyendo la espesura de sus li'neas 
grabadas, como lo haci'a tambien Callot en sus aguafuertes. En el grabado de San Pedro Nolasco 
hay gran variedad de medios graficos, y gran riqueza de sombreados. Segun la costumbre, 
Mellan, no usa li'neas en contorno. Muy interesante es el nicho atras del santo, porque esta 
indicado por una sola li'nea continua en forma de espiral [Figura 2], Hind recuerda que en un 
grabado de la Santa Faz, de 1649, Mellan se sirvio de este manierismo hasta el extremo de 
sombrear el grabado entero con una sola espiral continua que empezaba en la nariz. 

En el grabado de San Pedro Nolasco admiramos el entasis y la variedad de contexturas, 
que le dan casi el aspecto de una obra pintada. Esta impresion esta reforzada por el sentido del 
aire ambiente, de la atmosfera, y por la sensacion de espacio. La perspectiva y la diversidad 
de tonos parecen llevarnos muy hondamente adentro de la composicion. Comprendemos que 
este grabado se presto muy bien a una traduccion al cuadro pintado al oleo, y casi insinua tal 
traduccion. 
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Asi, no nos extranamos de que el pintor cuzqueno Marcos de Rivera haya elegido 
este grabado para servir de modelo a un cuadro de gran tamano (303 x 365 cm.), que pinto 
en 1666 para el convento de la Merced en el Cuzco [Figura 3]. 4 Seri'a quizas mas acertado 
decir que los Mercedarios cuzquenos eligieron el grabado como modelo y ordenaron al pintor 
copiarlo fielmente. Rivera llevo a cabo su tarea con exactitud, presentando a las tres personas 
principales precisamente en las mismas posiciones y con las mismas expresiones como en 
el grabado. Tambien aparecen en su lugar los cinco mercedarios del fondo aunque los dos 
de la derecha estan casi del todo borrados por la accion del tiempo. Por poco ya no se ve 
la arquitectura del fondo pero se divisa bastante para poder asegurar que tambien sigue al 
grabado. Abajo a la izquierda aparece en igual lugar lafirma: CI.Mellan Galls invert. etf.Romae, 
en el grabado, y Marcos de Rivera me pintaba arto de 1666, en el cuadro. Es el cuadro ejemplo 
ti'pico de la pintura cuzquena destinada a las clases cultas de abolengo europeo y ejecutada 
por pintores europeos, criollos o mestizos espanolizados. Hasta el hecho de que el lienzo esta 
firmado es ti'pico de esta clase de pinturas, que en su mayori'a copian e imitan secamente y 
casi sin variacion a la pintura europea. La firma denota el orgullo de los conquistadores y de 
sus descendientes, e ironicamente es lo principal que estos cuadros tienen de rasgo individual. 

Segun J. Uriel Garcia (1937), Marcos de Rivera pinto en 1694, es decir 28 anos mas 
tarde, trece escenas jesuiticas, la mayori'a de la vida de San Ignacio, para el Colegio jesuita 
del Cuzco. Parece que se perdieron con la expulsion, en 1767. 

Por otra parte, el pintor anonimo del segundo cuadro [Figura 4] de San Pedro Nolasco, 
tambien de la Merced del Cuzco, seguramente era mestizo o indio y creaba sus obras para 
las clases populares mestizas e indias. El hecho mismo de que el cuadro no este firmado es 
representative para este genero de pinturas: son del pueblo y para el pueblo. 


4 Debo las fotografias de este cuadro (n 2 676/56) y del siguiente (n 2 745/25) a la cortesia del Touring Club Peruano 
y de Don Alberto Santibanez, del Consejo de Restauracion de Monumentos en Lima. Se sacaron por el servi- 
cio de catalogacion y restauracion de la Corporacion Nacional de Turismo en el Cuzco, bajo la direccion del Sr. 
Acosta. Este servicio que desgraciadamente ha cesado de funcionar, llevaba a cabo una tarea conservadora del 
mas alto valor artistico y patriotico, salvando de ruina certera iglesias enteras y millares de obras de arte. Sus 
negativos se guardan en el Touring Club en Lima. Estoy muy agradecido al Dr. Alberto Giesecke, de Lima, y a 
los Dres. Humberto Vidal y Domingo Velasco Astete, del Cuzco, por su ayuda que grandemente facilito mi tarea. 
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Figura 4. San Pedro Nolasco llevado al corn por dos angeles [Oleo sobre lienzo]. 
(Siglo XVIII). Iglesia de La Merced. Cuzco. 
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Veamos ahora los muchos cambios introducidos por el artista. Para hacer el cuadro 
apaisado, corta el suelo a la altura de los pies y la pared no muy encima de las cabezas, y 
anade a la derecha una vista del claustro principal de la Merced cuzquena, incluso la fuente. 
Este rasgo de realismo local es bastante ti'pico. Multiplica el numero de figuras. A la izquierda, 
copia al primer fraile mercedario del grabado, aunque quitandole el bigote y reemplazando su 
melena desordenada por una tonsura bastante suave. A su lado aparece la Virgen entre dos 
angeles y otro mercedario, y encima de este grupo unos angelitos en una gloria. A la derecha 
copia al primer fraile del fondo, pero introduce otros cuatro mirando desde varios puntos del 
claustro. 

En el grupo principal como en las demas figuras notamos una expresion dieciochesca, 
mucho mas suave, dulce y menos barroca que en el grabado. Los pliegues del ropaje 
son mas estilizados y angulares y a la vez menos envueltos y plasticos, ademas de estar 
bastante simplificados. Las caras tienen menos individualidad y menos fuerza, pareciendo 
mas idealizadas. En vez de las alas realistas de Mellan, se destacan en el lienzo unas alas 
decorativas y prominentes, medievales y simbolicas. 

El cambio mas caracteristico para la escuela popular cuzquena se refiere a. la 
representacion del espacio. Mellan, como artista del barroco europeo, puso especial entasis 
en un espacio hondo y mesurable, y en una atmosfera palpable. El cuzqueno hizo todo lo 
que pudo para negar la profundidad de espacio y para acentuar los pianos paralelos a la 
superficie del cuadro. Es una tendencia basica de muchas artes primitivas y del arte pre- 
colombiano.Tambien es tendencia basica de las escuelas mas originales de la pintura colonial 
hispanoamericana. Asi el artista suprimio el enlazado y la pared en diagonal con su nicho 
plastico. Introdujo, como lo hizo Zurbaran, angelitos echando flores por el suelo, dando la 
impresion de una alfombra persa de diseno decorativo y llano. Ademas, las flores subrayan 
la sentimentalidad y el sentido festivo, ti'picamente indios, de la escena. La pilastra del medio 
fondo y la arquitectura del claustro estan netamente paralelas a la superficie del cuadro, y esto, 
en verdad, tambien puede apreciarse en cuanto a las alas del primer termino. 

En el grupo central se nota un esfuerzo especial para allanar las figuras, de manera que 
los pies de los angeles estan casi a la misma distancia del primer piano y la planta del zapato 
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del santo se ve de frente curiosamente torcida. Para quitarle profundidad a la composicion, 
tambien se cambio la desproporcion entre las figuras principales y las del fondo: en vez 
de la gran diferencia de tamano en el grabado vemos en el lienzo las figuras secundarias 
aumentadas. Mientras que Mellan contrasto fuertemente los blancos y negros del grupo 
principal, destacandolo asi del resto del grabado, el pintor igualo la intensidad colori'stica y 
luminosa de la superficie entera. 

Lo que ha cambiado sobre todo es el espi'ritu. Mellan insinuo el silencio, la aridez, el 
ensimismamiento mi'sticos. El pintor cuzqueno ideo una procesion, una fiesta religiosa, y la 
entrada de la Virgen sugiere un milagro. El grabado parece un reportaje dramatico y veridico 
de un hecho actual de la vida monastica diaria, mientras que el cuadro nos Neva a un mundo 
delicioso y decorativo de cuento de hadas, de fantasia ingenua y casi infantil, de distorsiones 
deliberadas e imposibles, de division abstracta de una superficie liana como en la pintura 
moderna. Esta aproximacion a las predilecciones esteticas de hoy, es la razon principal de por 
que el cuadro nos cautiva y nos encanta. 

Podemos considerar a los dos cuadros cuzquenos como representantes caracteri'sticos 
de dos modos de la pintura cuzquena: la imitacion de la pintura arti'stica europea, como se 
ve en la gran mayoria de las obras que quedan en el Cuzco hoy di'a y la escuela popular 
indigena, que se ve sobre todo en colecciones particulares en el mismo Cuzco, en Lima, y en 
la Argentina. 

Se ha observado muy acertadamente que estos dos estilos se deben a diferencias 
sociales de .los artistas y de su publico. La division de estilos en el arte colonial por clases 
sociales ha sido propuesta entre otros por J. Uriel Garcia (1937), y por Carlos Massini Correas 
(1943, p. 5). Estos escritores, de pensamiento agudo, han sugerido que debemos distinguir 
tres clases de arte colonial: arte europeo, arte mestizo y arte indio. Creo sinceramente que 
tienen razon porque ha habido pocas sociedades en el mundo que han sido mas celosas de 
sus castas sociales. Sin embargo, hasta que haya podido adentrarme mas hondamente en 
la materia, me faltan personalmente elementos para distinguir mas de dos estilos: europeo y 
mestizo, siendo los indios o europeizados o mestizados. 
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Por otra parte creo que hoy di'a ya es posible y hasta necesario distinguir ademas entre 
epocas y entre escuelas. La separacion por siglos y la precision entre la escuela quitena, la del 
Cuzco y la de Potosi y Sucre me parecen factibles a base de nuestros conocimientos actuales. 
Es un problema que espero poder algun di'a ayudar a esclarecer. 

Volviendo a la cuestion de las diferencias de estilo «sociales», quiero sugerir que 
posiblemente estas diferencias se desarrollaron y se acentuaron a causa de la diversidad de 
fuentes europeas utilizadas por las dos clases de artistas. Creo que en general los artistas 
europeos, criollos y mestizos trabajando para las clases cultas se basaron en grabados 
europeos relativamente caros, artisticos en la pretension y en general en la calidad. Por otra 
parte los artistas mestizos e indios trabajando para las clases populares no solo apreciaron 
las tablas arcaicas de fines de la Edad Media sino que probablemente muchas veces utilizaron 
las estampas populares a bajo precio y anonimas que se imprimieron en forma de grabados 
al boj e iluminados a mano en los talleres flamencos, franceses y catalanes (Champfleury, 
1869; Gamier, 1869; Van Heurck & Bokenoogen, 1910;Subias, 1948, p. 141). Estas xilografi'as, 
llamadas en Francia images populares y a las cuales pertenecen las aleluyas y los gozos, 5 
teni'an marcado sabor medieval y posei'an las caracteri'sticas estilfsticas que hemos observado 
en el cuadro apaisado de San Pedro Nolasco [Figura 3]. Continuaron a imprimirse por todo 
el siglo XIX y bien entrado el siglo XX, y a venderse por ferias, vendedores ambulantes y en 
tiendas de chucheri'as. 

Asi creo que el estilo popular cuzqueno —y lo mismo vale para la escuela popular de 
Potosi y Sucre mas primitiva aun—, no es creacion netamente indi'gena y original americana, 
sino tambien, como el estilo culto, de derivacion europea. Ambos estilos, el culto y el popular, 
tienen sus propias leyes y sus valores positivos que los apartan de los estilos europeos. Me 
parece que los indios y los mestizos andinos adoptaron y tan imaginativamente desarrollaron 
la manera de las estampas populares no solo por razones economicas, sino en primer lugar 
porque para ellos estas images teni'an una poderosa atraccion psicologica. El estilo de las 
estampas hablaba directamente a la sensibilidad artistica y decorativa, a la fuerza creadora, y al 


5 Las famosas auques y los goigs en Cataluna. 
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sentido de diseno de los indios. Sus fuertes colores, su sencillez e ingenuidad les encantaban. 
Representan lo que podemos llamar la hermandad universal entre las artes populares del 
mundo. 
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